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Elokuvaohjaaja Andrei Tarkovski (1932-1986) kirjoittaa, että elokuvan tekeminen alkaa 
hetkestä, jolloin ihminen näkee sielunsa silmin tulevan elokuvan hahmon tai kokee sen 
tunteena elokuvan emotionaalisesta ilmapiiristä. Elokuvantekijästä syntyy ohjaaja vasta, 
kun hän näkee ideansa selkeästi ja kykenee työryhmänsä kanssa toteuttamaan sen. Vasta 
kun ohjaajan henkilökohtainen näkemys tulee elokuvassa esiin, hänestä tulee taiteilija. 
(Tarkovski 1989, 88.)  
 
Ei yksin riitä, että ohjaaja kykenee omassa päässään kuvittelemaan käsikirjoituksen elo-
kuvaksi. Hänen on kyettävä projisoimaan ajatuksensa työryhmälleen, suurelle joukolle 
ammattilaisia, jotka työskentelevät vielä keskenään erilaisin tavoin ja työvälinein. To-
dellinen haaste on myös oman tunteensa välittäminen selkeinä ohjeina näyttelijöille, 
jotka työllään hengittävät tekstin eloon.  
 
Jotta ohjaaja kykenee kääntämään visionsa ymmärrettävälle kielelle, hänen on ensin 
tutkittava henkilökohtaista suhdettaan ohjattavaan käsikirjoitukseen. Tämän opinnäyte-
työn tavoite on tutkia tapoja, joiden avulla ohjaaja pääsee syvemmälle käsikirjoituksen 
maailmaan ja löytää omakohtaisen näkökulman elokuvaan. Tarkoituksena on käsikirjoi-
tusanalyysiä apuna käyttäen avata edellä mainittuja seikkoja. 
 
Esimerkkeinä käytän ohjaamiani lyhytelokuvia Orchard Road (2015) ja Pintaan (2016) 
sekä niiden käsikirjoituksia. Keskeisinä lähteinäni toimivat Judith Westonin teos Näyt-
telijän ohjaaminen (1999) sekä Lenore DeKovenin Changing direction (2006). Valitsin 
Westonin käsikirjoitusanalyysista työhöni ne osat, jotka olen kokenut soveltuvan par-
haiten juuri lyhytelokuvan käsikirjoitusanalyysiin. Näitä valikoituja keinoja olen käyttä-
nyt tehdessäni käsikirjoituksen Orchard Road käsikirjoitusanalyysiä, josta muodostuvaa 
työpäiväkirjaa käytän materiaalina työssäni. Weston keskittyy teoksessaan erityisesti 
näyttelijöiden ohjaamiseen, minkä vaikutus näkyy opinnäytetyössäni siten, että sen nä-
kökulma ennakkosuunnitteluun on jokseenkin näyttelijälähtöinen. Tähän vaikuttaa toki 
myös pyrkimykseni kehittää ammattitaitoani juuri näyttelijänohjauksen osa-alueella. 
 
Työni sisältö muodostuu ohjaajan henkilökohtaisen suhteen merkityksen kirkastamises-
ta jatkuen käsikirjoitusanalyysiin, joka tarjoaa keinoja sen syventämiseksi. Käytän työs-
sä esimerkkeinä omia kokemuksiani ohjaajana ja käsikirjoittajana. 
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2 LYHYTELOKUVAT  
 
Käytän esimerkkeinä työssäni ohjaamiani lyhytelokuvia Orchard Road ja Pintaan sekä 
niiden käsikirjoituksia. Lukijan kannattaa tutustua käsikirjoituksiin, joka löytyvät liit-
teistä.  
 
2.1 Orchard Road  
 
Orchard Road (2015) on draamakomedia, jossa työtön isä Roy vie poikansa Alexin tä-
män syntymäpäivän kunniaksi omenavarkaisiin, koska hänellä ei ole varaan kalliiseen 
lahjaan. Alex haluaisi mieluummin Old Traffordin jalkapallostadionille. 
 
Lyhytelokuvan käsikirjoituksen lähtökohta oli käsikirjoittaja Leevi Ikosen oma lap-
suusmuisto. Toimin elokuvassa ohjaajana ja tein käsikirjoituksesta ensimmäistä kertaa 
syvällisemmän käsikirjoitusanalyysin, jonka vaiheita aion avata opinnäytetyössäni.  
 
2.2 Pintaan  
 
Pintaan (2016) on 10 minuutin draamaelokuva, jossa ikääntynyt pariskunta Liina ja Nii-
lo lähtevät tavanomaiselle kalareissulleen. Pariskunnan arkea varjostaa tunteista puhu-
mattomuus. Tavanomainen verkonlasku kuitenkin keskeytyy, kun pariskunta putoaa 
järveen. He alkavat syytellä toisiaan tapahtuneesta ja arkielämän hankaluuksista.  
 
Pintaan on lyhytelokuva, jossa toimin käsikirjoittajana ja ohjaajana. Idean lähtökohtana 
toimi tositapahtuma. Käsikirjoitusprosessin loppupuolella etsin näyttelijät, joiden kanssa 
aloin harjoittelemaan jo ennen kuin dialogi oli muotoutunut kokonaan. Siirtymä käsikir-






3 OHJAAJAN SUHDE KÄSIKIRJOITUKSEEN  
 
Näyttelijänohjaajien kouluttaja Judith Weston neuvoo, että otettuasi käsikirjoituksen 
ohjattavaksesi, sinun on käsiteltävä sitä jatkossa kuin hyvää käsikirjoitusta. Tämä tar-
koittaa, että ohjaaja ei saa enää arvostella tekstiä, vaan hänen on alettava etsimään sii-
hen yhteyttä.  (Weston 1999, 200.) 
 
3.1 Ohjaajan kokemukset elokuvanteon lähtökohtana  
 
Tarkovski kirjoittaa huomanneensa, että jos elokuvan emootio perustuu tekijän omaan 
muistiin ja henkilökohtaisiin kokemuksiin, sillä on mahdollisuus liikuttaa myös katso-
jaa. Hän myös kokee, että taiteilijalla ei ole oikeutta tarttua ideaan, joka erottaa toisis-
taan hänen ammattiminänsä ja muun elämänsä. (Tarkovski 1989, 220, 230.) Tuottaja ja 
elokuvaohjaaja Tom Kingdonin mukaan ohjaajien, kuten näyttelijöidenkin, on tehtävä 
emotionaalisia investointeja muuttaakseen käsikirjoituksen henkilöt eläviksi (Kingdon 
2004, 61). Ohjaaja, tuottaja ja opettaja Lenore DeKoven uskoo, ettei kenenkään tulisi 
ohjata käsikirjoitusta, johon ei pysty samaistumaan tai jota ei pidä arvokkaana. Ohjaajan 
ei tulisi hänen mukaansa myöskään yrittää väkisin kääntää epämieluisaa käsikirjoitusta 
toisenlaiseksi, lähemmäksi omaa ideaansa. (Dekoven 2006, 48).  
 
Ohjaajan on siis luotava henkilökohtainen suhde tekstiin, jotta hän pystyy herättämään 
käsikirjoituksen henkiin. Työkaluna toimii omakohtainen tunne, muisto tai kokemus, 
joka avaa hänelle käsikirjoituksen merkityksen. Kuten elokuvaohjaaja ja käsikirjoittaja 
Federico Fellinikin toteaa, elokuvia tehdessä on mahdotonta olla toimimatta omaelä-
mänkerrallisesti (Sherman 1976, 285). Tuntuisi haaskaukselta jättää tämänkaltainen 
voimavara ainoastaan alitajunnan tasolle. Ohjaajan tulisikin siis tietoisesti etsiä yhteyttä 
ohjattavaan käsikirjoitukseen. 
 
Omaelämänkerrallisuus ei tietenkään tarkoita sitä, että ohjaajan olisi pitänyt konkreetti-
sesti kokea elokuvan tapahtuma (Kingdon 2004, 62), tai että elokuvan tulisi kertoa oh-
jaajasta itsestään. Ohjaajan ajatus käsikirjoituksen ytimestä tai merkityksestä ei tarvitse 
olla sama kuin alkuperäisen käsikirjoittajan. Westonia mukaillen, riittää kun ajatus on 




Kingdon mainitsee hahmon ja itsensä vertailun hyvänä alkuna hahmon ymmärtämisek-
si, koska itsensä tuntee läpikotaisin. Hänen mukaansa tulisi tutkailla hahmon ja itsensä 
yhteneväisiä kokemuksia ja luonteenpiirteitä. Yhtä tärkeää on myös etsiä eroavaisuuk-
sia, jottei ohjaaja alkaisi pitää jonkun tietyn hahmon puolia enemmän kuin toisten. 
(Kingdon 2004, 62.) DeKoven käskee ohjaaja kysymään itseltään mihin hän tekstissä 
samaistuu, mikä herättää empatiaa, mikä saa hänet perääntymään. Muutaman ensiluke-
misen jälkeen ohjaajan tulisi myös miettiä, miten teksti puhuttelee häntä ja mitä yleisöl-
le pystyisi kertomaan materiaalin avulla. (Dekoven 2006, 47.) Weston kehottaa pitä-
mään roolihahmoja ihmisinä tilanteissa, välttämään tuomitsemista ja stereotypioita. 
(Weston 1999, 200-201.) 
 
Myös näyttelijänohjaajan on ymmärrettävä, että käsikirjoituksen parenteesi tai dialogi 
eivät saa näyttelijää toimimaan, vaan toiminta on seurausta hahmon sisäisestä maail-
masta tekstin takaa (Weston 1999, 85). Yhteys tähän maailmaan on löydettävä elokuvan 
yleisen teeman lisäksi jokaisen henkilöhahmon kanssa erikseen. Konkreettisemmaksi 
yhteyden löytäminen muuttuu käsikirjoitusanalyysin aikana. Jos kuitenkaan ei ole mah-
dollista tehdä kattavaa analyysia, kannattaa kuitenkin keskittyä edes jonkin verran hen-
kilökohtaisen suhteen luomiseen. Kuten voi huomata, siihen ei ole tarkkoja ohjeita – 
paras ohjenuora lienee tuomitsemisen ja ennakkoluulojen välttäminen. 
 
3.2 Ohjaajana elokuvassa Orchard Road 
 
DeKoven kirjoittaa, että ohjaustyön lähtökohtana tulisi olla dialogi elokuvan käsikirjoit-
tajan kanssa. Ei kuitenkaan niin, että kirjoittaja tekisi ohjaajan työn tämän puolesta ja 
avaisi käsikirjoituksen hahmoja tai merkityksiä, vaan niin, että ohjaajalla olisi jo ennen 
keskustelua henkilökohtainen ote tekstiin. Hänen nähdäkseen ohjaajan vastuulla on 
myöskin kirjoittajan keskeisen ajatuksen tuominen mukaan lopulliseen teokseen, tai 
keskustella tämän kanssa mahdollisesta poikkeavasta lähestymistavasta tekstiin. Mie-
lenkiintoista on myös se, että hän kehottaa tutustumaan myös kuolleiden kirjoittajien 
elämään, joiden tekstejä aikoo ohjata. Tähän hän neuvoo ottamaan avuksi kirjoittajan 
aiemmat teokset, elämänkerrat ja niin edelleen. (DeKoven 2006, 49.) Ohjaajan on kui-
tenkin muistettava, että hän toimii käsikirjoituksen lopullisena sovittajana. 
 
Toisin kuin Pintaan -elokuvassa, elokuvassa Orchard Road toimin vain ohjaajana, käsi-
kirjoittajana toimi Leevi Ikonen. Olin hyvin tietoinen hänen lähtökohdistaan käsikirjoi-
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tuksen maailmaan: kuinka hänen isänsä vei häntä pienenä omenavarkaisiin, kuinka isän 
työttömyys oli hänen elämässään (vaikkei välttämättä tietoisesti) läsnä ja kuinka käsi-
kirjoituksen taustamateriaalina toimi hänen isänsä kirjoittama, työttömyydestä kertova 
Vihan hedelmät -artikkeli. Käsikirjoittajalla ja minulla oli hämmentävän samankaltaisia 
kokemuksia aihepiiristä, mutta silti pyrin luomaan oman suhteeni käsikirjoitukseen 
ikään kuin nollasta. Varmasti tämä samankaltaisuutemme aiheen tiimoilta kuitenkin 
vahvisti näkökulmaani käsikirjoitukseen.  
 
Kun sain käsikirjoituksen luettavakseni, löysin siitä tosiaankin paljon yhtymäkohtia 
omaan lapsuuteeni. Isäni eli sairaseläkkeellä, ja lukuisat yhteiset reissumme kohdistui-
vat usein ilmaisiin tapahtumiin tai luontokohteisiin. Kuitenkin kävimme mielenkiintoi-
sissa paikoissa ja tapahtumissa varmaankin enemmän kuin keskivertoperheet yleensä. 
Tämänkaltaisen kokemuksen varaan oli helppoa lähteä rakentamaan elokuvan maail-
maa, jossa toivoin Alexin oppivan, että läheisen läsnäolo, huomio ja yhdessä hupsuttelu 
on arvokkain mahdollinen lahja, kuten olen itse kokenut.  
 
Vaikka näin samanlaista kokemusta ei olisikaan kokenut, näen hyvän samaistumispin-
nan esimerkiksi Royn ponnistuksessa tehdä päivästä loistava kaikesta huolimatta, vaik-
ka huoli raha-asioista ja työttömyydestä painaa mieltä. Monella saattaa olla kokemus 
siitä, kuinka huonona päivänä ei voi jäädä märehtimään, vaan on pakko keskittyä nyky-
hetkeen. Roylla on myös tavallaan kaikki pelissä: entä jos Alex ei viihdykään, entä jos 
kaiken muun lisäksi hänen syntymäpäivänsäkin menee mönkään? Kokisiko Roy jonkin-
laisen romahduksen, jos hänen lapsensakin pettyisi häneen? Universaali samaistumis-
pinta voi olla myös pyrkimys olla tartuttamatta omaa pahaa mieltään toiseen ihmiseen. 
   
Lapset osaavat vaatia vanhemmiltaan mahdottomia. Kuitenkin luulen kaikilla olevan 
jonkinlainen muisto siitä, kuinka jossakin tilanteessa on parhaansa mukaan yrittänyt 
lohduttaa tai helpottaa vanhemman taakkaa vaientamalla oman harmistuksensa. Muistan 
isäni välillä hävenneen huonoa rahatilannettamme, ja yritin parhaani mukaan tehdä ti-
lanteista hänelle helppoja vakuuttaen, että minua ei kiinnosta rahanmentävä huvitus 
lainkaan.  
 
Erästä asiaa en ole tajunnut ottaa huomioon ohjaustyössäni lainkaan: en ole koskaan 
kysynyt näyttelijöiltäni, löytävätkö he käsikirjoituksesta yhtymäkohtia omaan elämään-
sä. DeKoven ilmaisee näyttelijöiden olevan kuin instrumentteja, joita kaikkia soitetaan 
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eri tavalla. Saadakseen näyttelijästä halutun lopputuloksen on hänet tunnettava ja tiedet-
tävä mistä koskettimesta painaa. (DeKoven 2006, 18-19.) Näin ollen ohjaajalle voisi 
olla hyödyksi tietää asioita myös näyttelijän henkilökohtaisesta elämästä, sillä näyttelijä 
käyttää lähteenään omia kokemuksiaan ja tunnemaailmaansa. Orchard Road -elokuvan 
kohdalla ”kävi tuuri”, kun näyttelijöiden – todellisuudessakin isän ja pojan – elämä on 
myöhemmin paljastunut olevan jossakin määrin käsikirjoituksen tilanteen kaltainen. 
Kunnollinen tutustuminen olisi voinut luoda suurempaa yhteisymmärrystä elokuvan 
teemoista ja syventää työskentelyprosessia. Kommunikointi helpottuu, kun tietää mitä 
toinen tietää ja etenkin tuntee aiheeseen liittyen. 
 
3.3 Käsikirjoittaja-ohjaajana elokuvassa Pintaan 
 
Pintaan -elokuvassa suhteeni käsikirjoitukseen oli erilainen kuin tarttuessani Orchard 
Road -elokuvaan, sillä toimin käsikirjoittaja-ohjaajana. Weston painottaa, että ohjaus on 
käsikirjoituksen sovitus, joka ohjaajan on tehtävä, vaikka olisi itse kirjoittanut käsikir-
joituksen. Ohjaajan täytyy suhtautua käsikirjoitukseen kuin sen olisi kirjoittanut joku 
muu. (Weston 1999, 202.) 
 
Käsikirjoituksen idea lähti vaivaamaan jääneestä tositapahtumasta. Mummini kertoi 
minulle, kuinka eräs vanha pariskunta oli tipahtanut veneestä myöhäissyksyn hyiseen 
järveen. Heillä oli pelastusliivit yllä, ja lopulta heidät löydettiin kellumasta paleltuneina, 
pelastusliivien kannattelemana. Mummini pohti: ”jotakinhan he ovat varmasti ehtineet 
jutella”. Aloin mielessäni pohtimaan, kuinka tilanne on voinut edetä. Minulla ei ollut 
tietoa todellisista henkilöistä, enkä halunnut etsiäkään, vaan yrittää ponnistella aivoni 
luomaan uskottavan dialogin veden varaan. 
 
Kun käsikirjoitus oli lopulta valmis, koin tarpeelliseksi Westonin ohjeen tarttua käsikir-
joitukseen kuin lukisin sen ensimmäistä kertaa (Weston 1999, 200). Viittasin aiemmin 
myös hänen kehotukseensa käsitellä ohjattavaa käsikirjoitusta kuin se olisi hyvä käsikir-
joitus. Nämä kaksi linkittyvät mielestäni yhteen tässä taitekohdassa, jossa siirrytään 
käsikirjoittajasta ohjaajaksi: käsikirjoitus on nyt sellainen kuin se on. Itsekritiikki, ky-
seenalaistaminen, tuomitseminen ja parantelu on nyt jätettävä sivuun, ja käsikirjoitusta 
on kohdeltava valmiina ja hyvänä sellaisena. Tämä tuntui erityisen tärkeältä, kun on itse 




Tämä ei tietenkään poissulje muutoksia, joita voi ilmetä esimerkiksi siinä vaiheessa, jos 
harjoituksissa huomaa epäloogisuuden tai liian kirjallisen idean, eli toiminnan jota ei ole 
mahdollista kuvata elokuvallisin keinoin. Jokin seikka voi myös tuntua epäluonnollisel-
ta, kun sen näkee näyteltynä. Ohjaajan tulee kuitenkin huomata ero oman kriittisyyden 
ja käsikirjoituksen todellisten ongelmien välillä. Kuten sanottua, käsikirjoitusta ei kan-
nata ottaa työstettäväkseen, jos sen aikoo muokata täysin uuteen uskoon, itselleen miel-
lyttävämmäksi (DeKoven 2006, 48). 
 
Pintaan -elokuvan tapauksessa kuitenkin jätin alun ’ensilukumaisen’ pohdinnan pois, 
vaikka Orchard Road -elokuvassa se oli ennakkosuunnitteluni keskiössä. En pystynyt 
siihen heti käsikirjoittamisen loputtua, sillä minulla oli kirjoittajana niin voimakas kuva 
siitä, mistä elokuva kertoi. Ehkä vaihtoehtojen etsiminen käsikirjoituksen subtekstiksi 
olisi voinut olla hedelmällistä. Toisaalta aloitin jo näyttelijöiden kanssa harjoittelemista 
samalla kun hioin dialogia, joten käsikirjoituksen lopullista valmistumista merkkasi 
hetki, jolloin dialogi loksahti näyttelijöiden suuhun sopivaksi.  
 
Samaistuin voimakkaasti Liinaan ja Niiloon, sillä kirjoitin heihin molempiin paljon it-
seäni ja lähipiiriäni. Keskeisenä ajatuksena minulla oli kokemus omasta puhumatto-
muudestani, vaikeudesta ilmaista tunteita ja siitä voimattomuuden tunteesta, kun ei osaa 
selittää itseään, ja tyytyy olemaan mieluummin hiljaa. Näin pienetkin harmittavat asiat 
saavat aikaan lumipalloefektin. Tämän tunsin olevan sekä Niilon että Liinan ongelma: 
vaikka asiat eivät olleet loppujen lopuksi suuria, niistä muodostuu kynnyskysymys, joka 
hitaasti katkeroittaa. Lopulta se taas purkautuu ilkeytenä, vaikka haluaisi vain toisen 
ymmärrystä. Tarvitaan rohkeutta, jotta kissan saa nostettua pöydälle – elokuvassa sen 
herättäjänä toimii veden varaan joutuminen. 
 
Yritin käyttää tässä elokuvassa käsikirjoitusanalyysia enemmän apuvälineenä tulkkaa-
maan omia tuntemuksiani näyttelijöille, kun taas Orchard Road -elokuvan tapauksessa 
kyseessä oli enemmän käsikirjoituksen maailman tekeminen itselleni todeksi. Tähän 
luonnollisesti vaikutti myös se, että olin käsikirjoitusprosessin lopussa jo tekemisissä 
näyttelijöideni kanssa, olimme jo tutustuneet ja olin jotenkuten jäljillä siitä, millä tavoil-
la minun olisi tulkattava tekstiäni heille. Orchard Road -elokuvaa tehdessä taas en ollut 
tavannut näyttelijöitä ennen kuvauksia, en tuntenut heidän historiaansa eikä välillemme 
ollut syntynyt vielä keskinäistä luottamusta, joten keskityin olemaan itse täysin varma ja 
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tietoinen siitä, mistä elokuva kertoo ja miksi hahmot toimivat niin kuin toimivat. Tähän 
suurena apuna toimi käsikirjoitusanalyysi. 
 
Pintaan -elokuvaa tehdessä olin kuitenkin enemmän tietoinen näyttelijöideni Harri Ran-
tasen ja Laila Räikän taustoista ja elämästä, sillä istuskelimme ennen varsinaisten har-
joitusjakson alkua usein kahvilla, ja suuri osa sekä kahvittelu- että myöhemmin harjoit-
teluajasta kului heidän muistojensa verevöittämiseen. He olivat nimittäin näytelleet yh-
dessä nuoruudessaan ja olleet hyvinkin läheisiä. Tämä oli elokuvan kannalta täydellistä, 
pitihän heidän esittää vuosikymmeniä yhdessä olleita ihmisiä. Näin keskinäisen luotta-
mussuhteen luomiseen ei kulunut juurikaan aikaa, vaan muisteluihinkin käytetty aika 
vahvisti heidän ja samalla elokuvan hahmojen keskinäistä sidettä. Samalla sain kurkis-
taa teatterimaailman kummallisuuksiin ja mielenkiintoisuuksiin, kertomusten valottaes-
sa minkälaisessa ympäristössä ja ilmapiirissä he olivat aiemmin työskennelleet.  
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4 OHJAAJAN KÄSIKIRJOITUSANALYYSI 
 
Käsikirjoitusanalyysin avulla ohjaaja selventää käsikirjoitusta itselleen, jotta hän pystyy 
muuntamaan visionsa sanoiksi, joita näyttelijät ja työryhmä ymmärtävät – ohjaajan on 
ensin tiedettävä itse, mistä on kysymys. Analyysin tarkoituksena on sytyttää ohjaajan 
mielikuvitus ja tutkia käsikirjoituksen mahdollisuuksia. Käsikirjoitusanalyysi tarjoaa 
työvälineitä, joilla on mahdollista päästä syvemmälle käsikirjoituksen maailmaan. 
(Weston 1999, 199.) Seuraavissa luvuissa tarkastelen, mikä on huolellisen ennakkoval-
mistelun tarkoitus, mistä käsikirjoitusanalyysi koostuu ja esitän työpäiväkirjastani esi-




Monet ohjaamiseen perehtyvät oppaat aloittavat käsikirjoituksen mekaanisesta purkami-
sesta protagonisteihin ja antagonisteihin, toimintoihin, tilanteisiin, biitteihin, näytöksiin 
ja niin edelleen jatkaen sitten kohtausten kattamiseen ja kompositioihin. Käsikirjoituk-
sen hahmojen ja maailman käsittely hoidetaan usein nopeasti ja pintapuolisesti, vaikka  
juuri tässä kohdassa ohjaajan tulisi tehdä kattava pohjatyö.  
 
Käsikirjoitusanalyysin avulla ohjaaja pureutuu siihen mitä ei sanota, siihen miksi sano-
taan tai jätetään sanomatta, tehdään tai jätetään tekemättä. Ohjaaja menee rivien väliin, 
kysyy kysymyksiä, etsii vastauksia ja keksii niitä sitten lisää, jotta hän voi syventää 
suhdettaan käsikirjoitukseen ja synnyttää näkemyksen. Täten hän kykenee pukemaan 
näkemyksensä muotoon, jonka hän voi välittää eteenpäin ohjeina näyttelijöille. Tähän 
mielestäni tähtää huolellinen analyysi. On tärkeää ymmärtää, että ohjaajan käsikirjoitus-
analyysi ei tarkoita analyysia, joka on tarkoitettu itse käsikirjoitustyöhön tai uuden käsi-
kirjoituksen luomiseen. Ei ole olemassa myöskään yhtä tapaa tehdä ohjaajan valmistau-
tumista tarkoittavaa käsikirjoitusanalyysia. (Weston 1999, 199-201.)  
 
Itse olen valmistautunut ohjaustöihini soveltaen ensisijaisesti Judith Westonin ohjeita. 
Westonin analyysi alkaa hyvin konkreettisesta toiminnasta (kirjoittajan ohjeiden karsi-
minen), jatkuu käsikirjoituksen ja hahmojen tutkimukseen (mielikuvien ja faktojen kir-
jaamiseen, kysymysten kysymiseen) ja syventyy lopulta tarinan ja hahmojen ytimen 
etsimiseen. Viimeistä ja tärkeää vaihetta tukee täten sitä ennen tehty työ. (Weston 1999, 
199-270.) Westonin analyysi keskittyy erityisesti ohjaajan ja näyttelijöiden yhteistyön ja 
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kommunikaation rakentamiseen ja se muistuttaa muodoltaan enemmänkin roolianalyy-
siä kuin ohjaussuunnitelmaa. Tämä käsikirjoitusanalyysi on tarkoitettu vain ohjaajalle, 
eikä sen tuloksia ole tarkoitus jakaa muille. Tarkoitus on tehdä käsikirjoituksen maail-
masta looginen ohjaajalle itselleen, eikä esimerkiksi ohjaustyöhön keksityn taustatari-
nan tarvitse avautua katsojalle. 
 
Vertailukohtana tähän tapaan tehdä on Leonore DeKovenin tekniikka, joka lähtee suo-
raan ytimestä. Hänellä on joitakin Westonin kanssa samankaltaisia tapoja synnyttää 
ydinlause (throughline), joka kuvaa yhdellä lauseella elokuvan tarinan ja hahmojen 
suuntaa tai sisäistä tarvetta, mutta käsikirjoitusanalyysin alkupiste on ydin. Westonin 
toimintatavalla tarinan ja hahmojen ydinten ymmärrys taas tulee sokerina pohjalle, 
ikään kuin luonnostaan kaiken ennakkotyön pohjalta tutustumalla tarinaan ja hahmoi-
hin. DeKoven puolestaan kehottaa lukemaan käsikirjoituksen vähintään kolmesti, toisel-
la kerralla kirjoittamaan sanoja käsikirjoituksen marginaaleihin ja  lopulta rakentamaan 
ydinlauseen näistä sanoista tai niiden näyttämästä suunnasta. Hän lähtee avaamaan 
hahmoja suoraan ytimestä, kun taas Weston tähtää hahmojen kautta ytimeen. Näin ollen 
he toimivat toisiinsa nähden päinvastoin, vaikka hakevat samaa tulosta. (Weston 1999, 
199-207; Dekoven 2006, 47-73.) 
 
Vastakohtaista käsikirjoitusanalyysille ja käsikirjoitukseen tutustumiselle olisi mielestä-
ni toiminta, jota Kingdon kuvaa kirjassaan Total Directing. Hän kehottaa, jos mahdol-
lista, ottamaan käsikirjoittajan mukaan ensimmäisiin elokuvan läpilukuihin ja näytteli-
jänharjoituksiin. Näin käsikirjoittaja voi kuunnella dialogia ja tehdä luovia parannuksia 
tekstiin, ja mikäli näyttelijöillä on tekstistä kysyttävää, he voivat kysyä sitä suoraan itse 
kirjoittajalta. (Kingdon 2004, 14.) Westonin ja DeKovenin ohjeisiin verraten tämä näyt-
tää mielestäni eräänlaiselta pakenemiselta ohjaajan ennakkotyöstä ja vastuusta – help-
pona uloskäyntinä. Jos vaikkapa repliikki kuulostaa ensilukemisella ”vääränlaiselta” ja 
se välittömästi korjataan, ei ohjaaja saa edes mahdollisuutta käyttää luovuuttaan ja tehdä 
työtään etsimällä todellisuutta repliikin tai toiminnan takaa. Näin ohjaajasta ei tule 
myöskään sovittajaa tai elokuvan maailman asiantuntijaa heti alkuunsa, mikä olisi tär-
keää jo ensimmäisen näyttelijöiden tapaamisen yhteydessä. 
 
Olen kokenut itselleni paremmaksi tavaksi lähteä ensin pienin askelin kohti suuria ky-
symyksiä, joten olen toiminut lähinnä Westonin ohjeita mukaillen. Avaan käsikirjoitus-
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analyysin ideaa ottamalla esimerkiksi tekemäni analyysin käsikirjoituksesta Orchard 
Road. 
 
Yhtenä syynä käsikirjoitusanalyysin tekemiseen oli se, etten itse toiminut elokuvan kä-
sikirjoittajana ja koin tärkeäksi tehdä ajatustyötä päästäkseni syvemmälle elokuvan 
maailmaan, vaikka koinkin aiheen itsessään heti alusta asti läheiseksi. Tapasin myös 
elokuvan näyttelijät vasta matkalla kuvauspaikalle, joten kuvauksia ei edeltänyt min-
käänlaista harjoittelujaksoa näyttelijöiden kanssa. Tämä korosti käsikirjoitusanalyysin 
tärkeyttä. Itse kuvauksissa ohjasin käyttäen apunani improvisaatiota sekä hyvin yksin-
kertaisia toiminnallisia ohjeita.  
 
Purin käsikirjoituksen Westonin kirjassa olevien ohjeiden mukaisesti. Kirjassa on neljä 
laajaa taulukkoa, jotka ovat tarkoitettu pitkien käsikirjoitusten purkuun. En muun muas-
sa käsikirjoituksen niukan dialogin vuoksi kokenut kovin hedelmällisenä käydä yksi-
tyiskohdittain lävitse kaikkia kohtia, vaan valitsin niistä mielestäni lyhytelokuvalle so-
veltuvat osiot, joista arvelin olevan hyötyä ohjaustyölle. Avaan tässä näitä osioita, joihin 
rinnastan myös omakohtaiset kokemukseni.  
 
4.2 Sisäinen ja ulkoinen tutkimus 
 
Weston jakaa kirjassaan käsikirjoituksen tutkimisen, analysoinnin, ulkoiseen ja sisäi-
seen tutkimustyöhön. Ulkoinen tutkimustyö kohdistuu käsikirjoituksesta löytyviin sa-
noihin tai ideoihin, joiden merkitystä ohjaaja ei ymmärrä. (Weston 1999, 235.) Käsikir-
joituksessa Orchard Road mysteerinen asia voisi olla vaikkapa ensimmäinen repliikki, 
jossa Roy kertoo vessan ilmastointilaitteen olevan rikki ja että valot sytyttäessä se pitää 
kovaa meteliä. Tämä ei välttämättä aukea suomalaiselle, joiden vessoista ei yleensä löy-
dy tuuletinta – Pohjois-Irlannissa vessojen valot sytyttäessä yleensä käynnistyy myös 
vessan huriseva tuuletin. Pintaan -elokuvan käsikirjoituksessa vastaava voisi olla kalas-
tukseen liittyvät sanat, kuten puikkari.  
 
Jos käsikirjoitus sijoittuu vieraaseen kulttuuriin, kuten Orchard Road, on myös hyvä 
ottaa se mukaan ulkoiseen tutkimukseen ja ottaa selvää paikan historiasta ja nykytilasta, 
etenkin kun kyseisessä käsikirjoituksessa on viittauksia paikan historiaan ja nykyiseen 
ilmapiiriin. Belfastissa, josta henkilöt ovat peräisin ja jonka lähikuntaan tapahtumat si-
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joittuvat, on paljon yhteistä kotikaupunkini Tampereen kanssa, kuten työväenluokkai-
suus, teollisuus ja sotainen historia.  
 
Sisäisellä tutkimustyöllä Weston tarkoittaa tulevan valmistautumisen ja käsikirjoituksen 
heijastamista siihen, mitä tietää elämästä. Tarvitaan henkilökohtaista panosta, vaikka 
käsikirjoitus ei olisikaan omaelämänkerrallinen. Käsikirjoitusanalyysia tehdessä yhdis-
tyvät nämä molemmat tutkimuksen alueet. (Weston 1999, 235-236.) 
 
4.3 Kirjoittajan ohjeet 
 
Westonin ohje käsikirjoitusanalyysin aloittamiseen on riisua se kaikista turhista käsikir-
joittajan ohjeista sekä kuvailuista. Tämänlaisia kohtia ovat ohjeet, jotka kuvailevat roo-
lihenkilön sisäistä maailmaa, näyttelijöiden asemia ja toimintaa, määrittelevät roolihen-
kilön omia esineitä, antavat faktoja taustakertomuksesta, antavat mielikuvan, kuvailevat 
emotionaalista tapahtumaa – poislaskettuna sellaiset, jotka vaikuttavat juonen kulkuun. 
(Weston 1999, 203-207.) 
 
Tämän tarkoitus ei ole muokata käsikirjoitusta mieluisaksi, vaan yksinkertaisesti puh-
distaa se niin, että jäljelle jää yksinkertainen runko, jonka mahdollisuudet ovat vielä 
avoinna eivätkä esimerkiksi toiminnot parenteesein poissuljettuja. Näin ollen käsikirjoi-
tuksesta Orchard Road yliviivasin heti pois ilmaukset kuten ’looks visibly timid’, ’lo-
wers his voice’ ja ’thinks for a second’. Ei siksi, etteivätkö ne olisi tuoneet lukijalle 
voimakkaammat mielikuvat käsikirjoittajan tarkoituksesta, vaan siksi, etteivät ne astuisi 
oman vision synnyttämisen tai näyttelijöiden ilmaisun tielle. Tällä Weston tarkoittaa, 
että näyttelijän lukiessa tämänkaltaista tekstiä, hänelle voi syntyä mielikuva vain yhdes-
tä tavasta esittää kohta, ja se voi lukita pois näyttelijänohjauksellisia mahdollisuuksia. 
(Weston 1999, 203-204.) 
 
Toisaalta näyttelijä Matti Pellonpää on kertonut saaneensa kiinni Uolevi Nikanderin 
hahmosta elokuvan Varjoja paratiisissa (1986) käsikirjoituksen kohdasta, jossa luki: 
’hän ylittää kadun vinosti kuin lonkkavikainen koira’ (Peter von Bagh 2006, 30). Tämä 
on mielestäni loistava esimerkki siitä, kuinka yksinkertaisella mielikuvalla voi sytyttää 
näyttelijän mielikuvituksen. Kaurismäki teki sen kuvaustilanteen sijasta käsikirjoituk-
sessa. Sen lisäksi, että lause kuvaa arkisen toiminnan mielenkiintoisena, se kuvaa hah-




4.4 Ensimmäinen lukukerta: ensivaikutelmat ja kysymykset 
 
Westonin mukaan käsikirjoituksen suodattaa ensimmäisellä lukukerralla omien odotus-
ten ja valmiiden suodattimien kautta. Näin ollen saattaa huomata, että kirjoituksessa on 
mahdollisuuksia, osaamatta vielä nimetä niitä. Tämän vuoksi käsikirjoitus viedään omi-
en ensivaikutelmien läpi – ei katsota sitä, mitä käsikirjoituksella on tarjottavana, vaan 
sitä, mitä ohjaaja tietää ja tuntee. (Weston 1999, 201.) 
 
Käsikirjoittajan ohjeiden karsimisen jälkeen Weston kehottaa tekemään muistiinpanoja 
ensivaikutelmista, joita lukiessa luonnollisesti syntyy. Näiden ei tarvitse olla hyvin jä-
senneltyjä, mutta niitä on hyvä kirjata ylös, koska ne voivat osoittautua myöhemmin 
arvokkaiksi. Ensivaikutelmista on tarkoitus jatkaa eteenpäin, mutta kun ne ovat muistis-
sa, niihin voi tarvittaessa myöhemmin palata. Tämä myös osaltaan helpottaa sitä, ettei 
lukitu ennakkokäsityksiin tekstistä. (Weston 1999, 202.) 
 
Tässä ajatuksenvirtamaiset muistiinpanoni Orchard Road -käsikirjoiduksen ensimmäi-
sesta lukukerrasta.  
 
Maailma: 
Köyhyys, kiusaantuminen, arki on toisille epätavallista, piiloutuminen, 
Royn ja Alexin suhde: Alex tietää perheen tilanteesta, on oppinut olemaan 
pienesti, ei odota suuria. Royn viha maailmaa kohtaan, joka pyörii vain 
rahan ympärillä, mutta kuitenkin haluaisi rahaa. Häpeä ystävän silmien 
alla. Onko Roylla ollut korkea kynnys pyytää ystävää apuun? Onko köy-
hyys tullut äkillisesti, juuri? Onko Alex tottunut tilanteeseen nopeasti? 
Onko hän nopea sopeutumaan? Onko perheen tilanne ollut jo pitkään 
köyhä? Mikä on Alexin lempiasia/ harrastukset? Onko hän joutunut luo-
pumaan jostakin? 
 
Kauanko Roy on suunnitellut syntymäpäiviä? Koska hän tiesi, ettei pysty 
tarjoamaan/antamaan muuta lahjaa? Onko köyhyys vasta paljastunut ys-
tävälle? Onko Alexilla vilkas mielikuvitus? Haluaako hän tehdä isälle 




Vaivannuttaako Royta Georgen seurassa? Kauanko he ovat tunteneet? 
Onko työttömyyskassa Alexille tuttu paikka? Ovatko he käyneet siellä 
usein viime vuosina? Säälikö Amy Alexia, tuntuiko se Roysta pahalta? 
 
Syntymäpäivä ! mitä syntymäpäivänä tehdään? ! ystävä pääsi Old 
Traffordille 
 
Ovatko he juuri tulossa työttömyyskassalta? 
Mitä he ovat kuulleet siellä? 
 
Huomasin kirjaavani ensivaikutelmiani automaattisesti kysyvään muotoon. Tämä tuntui 
luonnolliselta työn alkuvaiheessa, jossa en ollut vielä tutustunut hahmoihin tai maail-
maan kunnolla. Weston kehottaa tekemään kysymyksiä, jotta ohjaajan mieli pysyisi 
avoimena vaihtoehdoille (Weston 1999, 233).  
 
Näen kysymysten esittämisen tärkeänä harjoituksena ohjaajalle myös itse kuvaustilan-
netta katsoen: on osattava löytää kiertoteitä ja oikoreittejä näyttelijän luo, jotta tämä 
saisi kiinni siitä, mitä ohjaaja häneltä haluaa. Jos on vaikkapa kehittänyt vain yhden 
mielikuvan tai verbin ilmaisua varten, mutta se ei osu näyttelijän kokemuksiin tai tajun-
taan, on etsittävä vaihtoehto, jonka kautta ohjauksen saa perille. DeKoven kuvailee kir-
jassaan tilannetta, jossa näyttelijä luo häneen tyhjän tai hämmentyneen katseen hänen 
yrittäessä antaa ohjeita, jotka loisivat halutun toiminnan tai reaktion. Kun näin käy, hän 
soittaa tätä kyseistä instrumenttia väärin, ja hänen on löydettävä uusia sanoja tai ilmai-
suja avukseen. (DeKoven 2006, 43.)  
 
Toinen tärkeä syy kysymysten esittämiseen on mielestäni se, että kykenee ajattelemaan 
hahmoja luonnollisina henkilöinä, jotka eivät ole vain yhdeltä kannalta selitettävissä. 
Tämä liittyy juuri vaaralliseen tuomitsemiseen tai ennakkoasenteeseen jumittumiseen: 
nämä ovat kohtia, joissa on erityisen hyvä esittää kysymyksiä.  
 
4.5 Käsikirjoituksesta löytyvät faktat  
 
Käsikirjoituksen rungon muodostavat faktat, jotka jäävät jäljelle, vaikka kaikki kirjoitta-
jan tarjoama taustamateriaali ja ohjeet poistettaisiin. Faktat perustuvat käsikirjoituksen 
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konkreettisiin tapahtumiin, eikä niissä voi olla väärässä, sillä faktojen etsiminen ja löy-
täminen eivät perustu olettamuksiin, vaan ne tulee perustella. Niistä muodostuvat raa-
mit, jotka ovat ikään kuin fysiikan lait, joiden puitteissa näyttelijä voi toimia ja häntä 
voi ohjata. (Weston 1999, 226-232.) Ne toimivat apuna myös ohjaajan mielikuvituksel-
le. 
 
Faktoja etsiessä on muistettava, että roolihenkilöt eivät aina puhu totta. Välillä he valeh-
televat, mutta usein vain eivät tiedä mikä on totta. Ihmisellä on huono muisti ja tunteita 
on vaikea ilmaista niiden todellisessa muodossa. Ihmisillä on myös tapana uskotella 
itselleen virheellisiä asioita. (Weston 1999, 229.) 
 
Tässä esimerkkinä käsikirjoituksesta Orchard Road kirjaamiani faktoja: 
 
Alexin perhe on köyhä, ainakin joku perheenjäsen on käynyt työttömyys-
toimistossa (Alex kertoo Amysta, työttömyyskassan työntekijästä, Roylla ei 
ole rahaa lompakossaan tai taskussaan), Alexilla on syntymäpäivä (se 
mainitaan useaan otteeseen), kyyditys on ennalta sovittu (George on vas-
tassa, kun he palaavat). 
 
Suuri osa kirjaamistani faktoista eivät selvästikään olleet faktoja, vaan löyhiä oletta-
muksia: 
 
Roy tuntee häpeää köyhyydestä (Roy ei kommentoi työttömyyskassakom-
menttia, avun vastaanotto vaikeaa, ei vastaa Georgelle tämän tarjottua 
kyydin), Roy on tuntenut Georgen kauan (’this one’s on me, mate’, kertoo 
ilmastointilaitteesta), George tuntee Alexin, on Alexille tuttu aikuinen 
(Alex juoksee lopussa tämän luokse, tuntee tämän nimeltä), Alex on saanut 
sakset työttömyyskassan työntekijältä lahjaksi (’Who’s Amy?), George ja 
Roy ovat ystäviä (Roy tietää ennalta Georgen suunnitelmista ’it’s gonna 
get sticky out there’). 
 
Nämä ovat liian hataria ollakseen faktoja. Royn häpeä kuuluisi hahmon sisäisen maail-
man vaihtoehtoihin, mikään ei varsinaisesti kerro Georgen ja Royn olevan pitkäaikaisia 
ystäviä, nimeltä tunteminen ei kerro tuttuudesta, Alex on voinut varastaa sakset Amylta 
tai joku muu on voinut tuoda ne hänelle ilman, että Alex olisi tavannut Amya henkilö-
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kohtaisesti. Nämä ovat enemmänkin ideoita valinnoiksi. Käsikirjoitusanalyysin faktojen 
ja kysymysten keräämisen yksi tarkoitus on synnyttää massaa, josta ohjaaja voi tehdä 
valintoja (Weston 1999, 233). Tulee kuitenkin erottaa toisistaan fakta ja vaihtoehto va-
linnaksi. 
 
Mikäli käsikirjoituksessa tulee esiin repliikkejä, joita ei ymmärrä, Weston neuvoo otta-
maan avuksi ’kolmen mahdollisen’ tekniikan. Tässä hän kehottaa esittämään kolme 
mahdollista vaihtoehtoa repliikin tueksi. (Weston 1999, 223-225.) Dialogin lisäksi tämä 
tekniikka soveltuisi avuksi etsimään vaihtoehtoja olettamuksilleni, joita pidin alun perin 
faktoina.  
 
Orchard Road -käsikirjoituksessa oli perin vähän dialogia, enkä kokenut yhdenkään 
repliikin olevan erityisen mysteerinen, mutta etsin silti vaihtoehtoisia valintoja niistä 
joillekin, jotta en jumiutuisi tietynlaiseen käsitykseen. Itse asiassa valmiissa elokuvassa 
pieni repliikki ’yeah the little things, aye’ tuli ja jäi heti mieleeni kyseenalaistamattoman 
hyväntuulisena, kun taas myöhemmin kävi ilmi, että käsikirjoittajan mielessä sen ilmai-
su taas oli ollut päinvastainen, jopa hieman katkera. Tämänkaltainen lähestyminen ei 
tullut minulle mieleenkään elokuvaa tehdessäni, joten pientenkin repliikkien pohtimisel-
la on mahdollista saada uusia ulottuvuuksia näkyviin.  
 
ROY  
The air con’s proper bolloxed. It 
uses the same switch as the lights. 
So you have the choice of listening 
to it banging like a jackhammer or 
pissin’ in the dark. 
 
Miksi Roy mainitsee ilmastointilaitteen? Puhuakseen lämpimikseen? Onko 
tämä jokapäiväistä keskustelua Georgen kanssa? Onko George ollut sa-
massa tilanteessa kun Roy? Yrittääkö Roy saada Georgen avuksi korjaa-
maan ilmastointilaitetta, muttei uskalla kysyä suoraan? Yrittääkö Roy 





My mate Ricky got to see Old 
Trafford on his birthday! 
 
Missä Old Trafford sijaitsee? Onko se kallis paikka? Onko Alex kateel-
linen Rickylle? Haluaisiko hän itsekin Old Traffordille? Tuleeko juttu vain 
mieleen hänelle sanasta ‘syntymäpäivä’, ilman taka-ajatuksia? Haluaako 
hän ilmaista lahjatoiveensa? Haluaako hän tällä kommentilla satuttaa 
isänsä tunteita? Yrittääkö hän vihjata, että hänet voisi viedä sinne? 
 
ALEX 
She’s the lady from the dole. 
 
Amy on antanut lahjan, hän on työttömyyskassan työntekijä. Ovatko he 
juuri käyneet tapaamassa häntä? Miksi/miten Amy tiesi Alexin syntymä-
päivästä? Haluaako Alex tehdä isänsä kiusaantuneeksi Georgen seuras-
sa? Onko työttömyyskassa tuttu paikka Alexille? 
 




Käsikirjoitukseen liittyy aina kirjoittajan luoma taustatarina. Ohjaajan käsikirjoitusana-
lyysissa kuitenkin luodaan taustatarinaa eri tavalla, ohjaustyötä varten. Tällainen tausta-
tarina antaa ohjaajan ja näyttelijöiden käyttöön kuviteltuja faktoja, joita ei tule sekoittaa 
käsikirjoituksesta kerättyihin faktoihin. Ainoastaan silloin, kun taustatarinalliset faktat 
herättävät näyttelijöiden mielikuvitusta ja synnyttävät uskoa käsikirjoituksen maail-
maan, ne ovat toimivia apuvälineitä. (Weston 1999, 241.) Näin taustatarina on erittäin 
joustava työkalu, jota voi muuttaa tarvittaessa ja jota voi aina luoda lisää. 
 
Kingdon muistuttaa, että kuten todellisessakin elämässä, hahmojen päätökset mennei-
syydessä määrittävät heidän käyttäytymistään nykyhetkessä. Hän kehottaa kuvittele-




Weston mainitsee kysymysten kysymisen jälleen keinona, joka auttaa virittymään taus-
tatarinan kuvittelemiseen. Kun käsitellään hahmojen omia muistoja, kannattaa muistaa, 
että niitä värittää henkilön toiveet ja mielikuvitus. Ne ovat kuitenkin yhtä lailla käyttö-
kelpoisia taustatarinoita, joskus jopa syvempiäkin kuin objektiiviset tarinat. (Weston 
1999, 241-244). 
 
Elokuvan ja hahmojen yleisen taustatarinan lisäksi Weston kehottaa miettimään, mitä 
tapahtui juuri ennen kohtausta, jos kyseisen ja edellisen kohtauksen välillä on aikahyp-
py (Weston 1999, 244). Mielestäni tämä on mielikuvitusta ja luovuutta herättävä työka-
lu kuvauksiin, jos pidempää taustatarinaa ei ehdi kehittelemään – sitä voi muovata mie-
lensä mukaan, kunnes saa oikean tunteen esille. 
 
Elokuvaohjaaja Ken Loach kertoo käyvänsä kirjoittajan kanssa esituotannon ja castingin 
aikana käsikirjoituksen tarkasti läpi joka näkökulmasta. He pohtivat, mikä on käsikirjoi-
tuksen tarina, onko se kertomisen arvoinen ja onko sen kerronnan takana jotakin. Hän ei 
anna näyttelijöilleen elokuvan käsikirjoitusta, jotta he eivät tietäisi mitä heidän hahmoil-
leen tulee tapahtumaan, mutta hän antaa heidän tietää hahmoista kaiken muun, heidän 
historiansa ja aiemmat tilanteensa. Hän myöskin improvisoi näyttelijöiden kanssa koh-
tauksia, jotka ovat merkittäviä tapahtumia ennen elokuvan alkua, jotta heille jäisi men-
neisyydestä jonkinlainen emotionaalinen muistikuva, johon he voivat elokuvan edetessä 
palata. (Goodridge 2002, 114.) 
 
Loach kertoo myös, että kuvatessaan elokuvaansa Ladybird Ladybird (1994) hän ei pal-
jastanut pääosan esittäjälle Crissy Rockille, mistä elokuva todella kertoo, eikä tapansa 
mukaan antanut hänelle käsikirjoitusta. Loach kertoi Rockille päähenkilön elokuvan 
aikaa edeltäneestä rankasta elämästä, ja siitä kuinka elokuvan aikana hänen elämänsä 
muuttuisi paremmaksi. Kun kohtaus kohtaukselta päähenkilön elämä kävikin raskaam-
maksi, Loach sai päänäyttelijänsä järkytyksestä haluamansa reaktion. (Goodridge 2002, 
112.) Tässä tapauksessa hän siis käytti työkalunaan hivenen myös valheellista taustata-
rinaa.  
  
Elokuvaohjaaja Mike Leigh kertoo puolestaan pyytävänsä näyttelijöiltään laajan listan 
heidän elämänsä aikana tuntemistaan tai tapaamistaan henkilöistä, ja käyvänsä näytteli-
jöiden kanssa yksityiskohtaisen keskustelun näistä henkilöistä. Tämän jälkeen Leigh 
valitsee listan henkilöistä yhden tai useamman lähtökohdaksi näyttelijän esittämälle 
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henkilölle. (Goodridge 2002, 49.) Tämä on yksi tapa käyttää olemassa olevan henkilön 
ominaisuuksia ja taustatarinaa, tavallaan muodostaa sisäinen logiikka elokuvan hahmol-
le, joka on näyttelijälle helposti ymmärrettävissä. Tämä myös valjastaa näyttelijän omia 
henkilökohtaisia kokemuksia elokuvan välineeksi.  
 
Käytin itsekin hieman tämän kaltaista tekniikkaa syventyessäni elokuvan Pintaan käsi-
kirjoitukseen. Kuvittelin Liinan ja Niilon elämän pohjaksi oman mummini ja ukkini 
arkielämää ja kalareissuja. Ukkini kuoli kun olin hyvin pieni, joten minulla on hänestä 
vain muiden ihmisten kertomuksista muodostunut, leppoisan ja lempeän, hieman hiljai-
sen ihmisen kuva. Ukkini oli kuulemani mukaan kova tekemään töitä ja piti kovasti 
luonnosta, joten ajattelin kalastuksen olleen hänelle rentouttavaa, ei niinkään hyötymie-
listä toimintaa. Mummini, jonka tunnen hyvin, on puolestaan erittäin käytännöllinen 
ihminen, jonka mielestä ainakin nykyisin mökin kunnossapito ja aloillaan oleminen ei 
ole järkevää, vaan aina täytyisi olla jonkinlaista hyödyllistä tekemistä käsissä. Mummini 
osaa olla temperamenttinen, mutta ei erityisesti puhu tunteistaan.  
 
Ajattelin, että tunnemaailman asiat olisivat olleet ukilleni luonnollisempia, mutta että 
hänellä olisi ollut vaikeuksia huomata, milloin toinen haluaisi puhua niistä. Tämänkal-
taisista elementeistä aloin rakentamaan hahmojen taustatarinoita. Valmiista elokuvasta 
voi varmaankin saada käsityksen, että siinä kuvataan vain yhtä tavanomaista riitaa, 
vaikka oma valintani ja taustatarinani oli, että hiljaisuus olisi jatkunut jo pidemmän ai-
kaa ja että tapahtuva dialogi heidän välillään olisi ainutkertaista. Tiedän tämän valinnan 
kulkeutuneen minulle käsikirjoitusvaiheesta asti, enkä älynnyt punnita sitä sen enempää 
– mutta eihän katsojan tarvitsekaan tietää, mitä ohjaaja on mielessään kuvitellut. Suurin 
havaittava tekijä mummini ja ukkini maailmasta valmiissa elokuvassa lienee Kuusamon 
murre, jota parhaani mukaan opetin näyttelijöilleni. 
 
Orchard Road- käsikirjoitusta tutkiessani olisin voinut mennä vieläkin syvemmälle taus-
tatarinan maailmaan; käytin taustatarinaa työkaluna jokseenkin pinnallisesti ja pääpiir-
teisesti, ilman sen elävämpiä yksityiskohtia. Ymmärrän nyt, että tämä olisi voinut rikas-
tuttaa omaani ja näyttelijöiden mielikuvitusta. Tietenkin tekemilläni pääpiirteisillä va-
linnoilla oli vaikutusta, vaikka en kuvauksissa käyttänytkään taustatarinaa hyväksi sen 
kummemmin. Kuvittelemani lähtöasetelma tuntuu näin myöhemmin ajatellen ehkä hie-
man liian sovinnaiselta. Jos olisin kuvitellut toisin, olisin voinut saada elokuvaan ehkä 




Kuvittelin, että juuri ennen tarinan alkua ja Alexin syntymäpäivän juhlistamista isä ja 
poika olivat käyneet työttömyyskassalla. Royn lompakon tyhjyydestä päätellen reissu 
oli epäonnistunut. Kuvittelin, että tämä lisäisi Royn paineita tuottaa pojalleen mieluinen 
päivä. Pidemmän aikavälin taustatarinaksi kuvittelin, että perheen kotona riideltiin usein 
rahasta ja että siellä on ollut viimeaikoina kireä tunnelma. Ajattelin myös, että Royn ja 
Alexin suhdetta varjostaa Royn pitkään jatkunut työttömyys, joka tekee vanhemmasta 
ikävän ja arkisen hahmon, ja retki omenavarkaisiin on tarkoitettu muuttamaan tätä käsi-
tystä. 
 
Jos olisin kuitenkin valinnut, että taustatarinassa Royn työttömyys on jatkunut vasta pari 
kuukautta, Alex olisi tottunut aiemmin varakkaampiin syntymäpäiviin ja arkeen, ja että 
Roy olisi saanut työttömyyskassasta rahaa mukaansa ja voinut maksaa Georgelle kus-
kaamisesta mutta päätti kitsastella, olisi alkuasetelma huomattavasti erilainen. Nämä 
molemmat vaihtoehdot taustatarinoista eivät kuitenkaan olisi olleet käsikirjoituksen 
vastaisia, vaan kyseessä olisi ohjauksellisen tulkinnan ja valinnan ero. Yritin luoda 
mahdollisuuksia erilaisiksi hahmojen taustatarinoiksi samalla etsien heidän elämänsä 
päämääriä, ydintä.  
 
4.7 Teema ja ydin 
 
Kuten aiemmin mainitsin, Westonin käsikirjoitusanalyysi ohjaa kohti kysymystä: mistä 
elokuva kertoo? Weston mainitsee tämän olevan käsikirjoitusanalyysin tärkein kysy-
mys. Tämän voi hänen mukaansa ilmaista teemana, josta on tarkoitus päästä perille 
edeltävän analysoinnin avulla. (Weston 1999, 263.) Mutta mikä teema on, ja kuinka sen 
voi löytää?  
 
On olemassa erilaisia käsityksiä siitä, miten teema määritellään. Pääosin mielipiteet 
jakautuvat kahteen koulukuntaan. Ensimmäistä esimerkkiä edustaa käsikirjoittaja ja 
käsikirjoitusopettaja David Howard, joka ajattelee, että elokuvan teemaa ei voi ilmaista 
siten, että siinä on nähtävillä väite, näkemys tai mielipide, kuten ”rakkaus voittaa kai-
ken.” Hänen mukaansa teema on jonkinlainen ihmiselämän ongelma, kuten kateus, 




Toista mielipidettä edustaa esimerkiksi käsikirjoittaja ja opettaja David Trottier, jonka 
mielestä teema voi sisältää moraalisen väittämän, kuten esimerkiksi ”kateus tuhoaa ih-
misen sisältäpäin” (Trottier 2010, 70). Nämä eri tavat määritellä teema eivät kuitenkaan 
tarkoita, että elokuvantekijöillä olisi erilainen käsitys siitä, mitä elokuva pitää sisällään 
– jotkut pitävät väittämän sisältämää teemaa premissinä tai pääväittämänä, kun taas jot-
kut sulauttavat sen heti itse teemaan. Sekä Howardilla että Trottierilla on kuitenkin sa-
manlainen käsitys siitä, että on vaarallista keskittyä liikaa elokuvan väittämään, jottei 
elokuvasta tule propagandaa tai liian saarnaavaa (Howard 2006, 131; Trottier 2010, 70). 
 
Näiden kahden mielipiteen perusteella ajattelen, että teemaa voisi kuvata myös sanalla 
”opetus”. Tätä voisi selventää vaikka tarkastelemalla satuja, kuten Kolme pientä porsas-
ta. Tarinan opetus ja teema voisi vaikka olla, että pitkäjänteisyys ja kärsivällisyys palki-
taan. 
 
Teeman löytämiseksi Howard opastaa tutkimaan päähenkilön muutosta, elokuvan lope-
tusta sekä sitä, miltä elokuvantekijä haluaa katsojasta tuntuvan sen loputtua (Howard 
2006, 131). Trottier puolestaan neuvoo, että teeman voisi ilmaista universaalina sano-
mana, johon kaikki voivat samaistua (Trottier 2010, 70). Vihjeitä teeman löytämiseksi 
antaa myös elokuva-aiheisen youtubekanavan ylläpitäjä, käsikirjoittaja ja ohjaaja Darian 
Britt. Hänen mielestään teemaa ei voi avata vain yhdellä sanalla, kuten ”ystävyys” tai 
”rakkaus”, joka kuvaa vain elokuvan aihetta, mutta mieltää että aihe voi kuitenkin auttaa 
teeman löytämisessä: teema voi olla idea, mielipide tai havainto käsiteltävästä aiheesta. 
Teeman löytämiseksi hän opastaa myöskin tutkimaan päähenkilön muutosta, esimerkik-
si sitä, mitä hän oppii elokuvan aikana. Hän kehottaa myös tutkimaan elokuvan keskeis-
tä konfliktia ja sen osapuolia sekä sitä, kumpi puoli voittaa ja miksi. (Britt 2015.) 
 
Käsikirjoittaja ja elokuvaohjaaja Wes Anderson puolestaan kertoo, ettei ajattele eloku-
van teemaa sitä tehdessään lainkaan, vaan antaa katsojien kertoa sen hänelle, kun eloku-
va on valmis. Tämä kuitenkin tarkoittaa, että elokuvan on oltava sisällöllisesti rikas, 
jotta se herättää katsojissa erilaisia, subjektiivisia kokemuksia elokuvan teemasta. (Boo-
ne www.nofilmschool.com, 28.7.2012) 
 
Westonin mukaan jokaisella hahmolla on ydin, eli elämän läpi kestävä päämäärä tai 
tarve, joka on liitoksissa koko käsikirjoituksen teemaan tai teemoihin. Ydin saattaa 
vaihtua muutaman kerran elämässä. Henkilön ytimen muuttumiseen voivat vaikuttaa 
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suuret tapahtumat, joiksi Weston nimeää muun muassa sodan, äkillisen onnettomuuden, 
avioliiton, rakkaan ihmisen kuoleman ja synnytyksen. (Weston 1999, 265.) 
 
Royn ydin on elokuvan Orchard Road tarinassa ehkä eniten keskiössä, sillä ystävä 
George ei merkittävästi liity heidän tilanteeseensa. Alexin, lapsen ydin voi olla vielä 
kehittymätön. Aion nyt käydä läpi Alexin ja Royn muutokset, konfliktit ja ytimet läpi, 
kurottaen kohti elokuvan teemaa.  
 
Analyysini synnyttämän tulkinnan mukaan päähenkilön Alexin kaari kulkee reissua 
kohtaan kriittisestä ja isäänsä kohtaan miellyttämishaluisesta, joskin vastahakoisesta, 
mielentilasta kohti aitoa iloa ja jännitystä, joka syntyy vasta läsnäolon kautta. Merkittä-
vää kaaressa on myös se, että hän palauttaa tiedostamattaan normaalin suhtautumisen 
isäänsä eikä mieti asioita, joita lapsen ei tulisi miettiä.  
 
Hänen kohdallaan konflikti on siinä, onnistuuko hänen luopua liiasta varautuneisuudes-
ta ja siirtyä leikin maailmaan. Konflikti on jo syntynyt taustatarinassa: Alex on joutunut 
seuraamaan perheen raha-asioiden setvimistä ja synkentynyttä tunnelmaa kotona, joka 
usein tekee lapsesta vakavan ja pikkuvanhan. Konfliktin toisena osapuolena taistelee 
aito Alex, joka pitää koko reissua vähän nolona, mutta ei kehtaa ilmaista sitä, vaikka 
hänen elekielensä ja olemuksensa paljastaisikin asian. 
 
Alex siis kasvaa käsikirjoituksen aikana takaisin lapseksi, joka hänen pitäisi ollakin, 
vaikka raha-asiat varjostavat hänen lapsuuttaan. Hän myös unohtaa ajatuksen reissun 
kummallisuudesta. Lapsen ydin ei välttämättä ole vielä kehittynyt, joten elokuvan ajassa 
hänen ytimensä voisi täten väittää olevan se, että ”hän yrittää olla isälleen mieliksi”. 
Kun hän lakkaa yrittämästä toteuttaa sitä, se toteutuu.  
 
Royn kaari puolestaan kulkee työttömyyskassan pettymyksestä siihen, että hän onnistuu 
unohtamaan työttömyyden ja rahahuolet ja nauttimaan poikansa kanssa touhuamisesta, 
olemaan läsnä. Hän yrittää kaikkensa, että pojalla olisi hyvä syntymäpäivä, vaikka sii-
hen ei olisikaan käyttää rahaa. Kun hän onnistuu, se on suurempi palkinto kuin mikään 
rahalla hankittu lahja. Royn ydintä pohtiessani päädyin tulokseen, että taloushuolien 
keskellä ytimeksi on kiteytynyt perhe. Hänen ytimensä keskiössä on eritoten Alex ja se, 





Tarinan teema voisi siis olla, että ”rahaa tärkeämpää on viettää aikaa perheensä kanssa 
ja olla aidosti läsnä” tai ”perhe voi voittaa vaikeudet toimimalla yhdessä”, mikäli kat-
soo, että teema voi olla väite.  
 
4.8 Harjoitukset ja kuvaukset 
 
Kun käsikirjoitusanalyysi on tehty ja se on toivon mukaan muuttanut käsikirjoituksen 
maailman eläväksi erilaisten raamien, fysiikan lakien, vaihtoehtoisten valintojen ja nii-
den tuoman vapauden kautta, on siitä aika päästää irti. Jo käsikirjoitusanalyysia aloitta-
essaan on hyvä tiedostaa, että se tulee olemaan työväline ainoastaan ohjaajalle itselleen, 
ja että kaiken ennakkotyön voi joutua kuvaustilanteessa heittämään menemään – ja  
siihen on oltava myös valmis. Analyysi on ainoastaan varmistus siitä, että ohjaaja tuntee 
elokuvan tarinan, henkilöt ja maailman, että hänestä tulee käsikirjoituksen asiantuntija. 
Näin hän kykenee työskentelemään myös harjoituksissa ja kuvauksissa kokonaisvaltai-
sesti. (Weston 1999, 18, 269-170).  
 
Pintaan -elokuvaa tehdessä jokseenkin pintapuolinen analyysini meni metsään, kun aloi-
tin näyttelijöiden kanssa harjoittelemisen. Muutamien tavanomaisten lukuharjoitusten 
jälkeen menimme harjoittelemaan uima-altaaseen ja yllättäen vesielementti haastoikin 
tavalla, jota en ollut osannut kuvitella: näyttelijät unohtivat repliikkinsä täysin. Minun 
täytyikin siis tunnenyanssien synnyttämisen sijaan keskittyä keksimään erilaisia loogisia 
tapoja selittämään dialogin kulkua, luomaan ärsykkeitä, jotka laukaisevat näyttelijässä 
vastarepliikin ja toiminnan. Tilanne häiritsi ja stressasi pitkän linjan teatterinäyttelijöitä, 
ja haastavin asia ohjauksessani olikin saada heidät rentoutumaan oudossa tilanteessa – 
ja muistamaan repliikkinsä kellumisesta ja fyysisten kiintopisteiden olemattomuudesta 
huolimatta. Näin minun piti erityisesti pureutua myös repliikkien logiikkaan, mikä puo-
lestaan toimi oivana testinä kirjoittamani dialogin vedenpitävyydelle. Tähän päälle näyt-
telijöiden muistettavaksi tuli vielä Kuusamon murre, joka kuitenkin sujui onneksi paljon 
helpommin kuin oletin.  
 
Oletin myös Lailan olevan jostakin syystä rutinoitunut soutaja. Onneksi pari kuukautta 
ennen kuvauksia selvisi, ettei näin olekaan. Siispä suuntasimme kuvauspaikalle muuta-
man kerran soutuharjoituksiin, joiden aikana harjoittelimme myös dialogia ja tutus-
tuimme lokaatioon. Harri oli hieman hämmentynyt siitä, minkälainen tunnelma verkon-
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laskukohtauksessa olisi (hän on myös kova analysoimaan kohtauksia ja sanojen merki-
tyksiä), joten kerroin hänelle mielikuvaksi, millaista verkonlasku oli aikanaan oman 
isäni kanssa: hiljaista, täsmällistä ja verkon sotkeutuessa hieman jopa passiivis-
aggressiivista, mutta sujuessaan auvoisaa ja rauhallista. Tarkoitukseni ei ollut asettaa 
kohtauksen lopputulokseksi tällaista tunnelmaa, mutta se auttoi Harria saamaan kohta-
uksesta ja sen harjoittelemisesta kiinni.  
 
Eräänlaisena ulkoisena tutkimustyönä soutuharjoituksen lisäksi tilasimme demokuvaus-
päivänä kalastajan opastamaan Harria verkonlaskussa ja tutustuttamaan kumpaakin 
näyttelijää siihen vaadittaviin välineisiin. Tämä toimi myös apuna minulle, kun mietin 
verkonlaskun kuvaamista. Olin itse käynyt verkoilla viimeksi varhaisteininä, ja hoitanut 
yleensä soutamisen. Kokemus verkkojenlaskusta oli myös yksi suuri kimmoke siihen, 
miksi halusin tehdä kyseisen elokuvan – minulla on siitä paljon henkilökohtaisia koke-
muksia ja tunteikkaita muistoja. 
 
Näyttelijäni halusivat olla hyvin uskollisia käsikirjoitukselle, vaikka yritin kertoa, että 
dialogin eläminen ei olisi haitaksi. En koe myöskään onnistuneeni vakuuttamaan heitä 
siitä, että pystyisin avittamaan dialogin opettelua harjoituksissa, vaan he kokivat käsi-
kirjoitus kädessään olonsa turvallisemmaksi. Tässä kohdassa apuna toimi kuitenkin ve-
si: käsikirjoitusta kun ei voinut ottaa altaaseen tai järveen mukaan. Lopulta dialogi  
muovautui heidän suihinsa sopivaksi.  
 
Elokuvan Orchard Road kuvaukset eivät alkaneet suurella menestyksellä – ensimmäise-
nä kuvauspäivänä satoi niin paljon, ettemme pystyneet kuvaamaan kuin avauskohtauk-
sen. Kaksi muuta kohtausta siirtyi seuraavalle päivälle eikä sää erityisesti hellinyt sil-
loinkaan. Aikataulumme oli todella tiukka ja päivä lapsinäyttelijälle pitkä. 
 
Koska tapasin näyttelijät ja työryhmän vasta matkalla kuvauspaikalle, ensimmäinen 
haasteeni oli saada luotua jonkinlainen suhde näyttelijöihin. Olin itse todella jännittynyt, 
joten en tajunnut kuvauspaikalle ajaessamme istua samaan autoon näyttelijöiden kanssa. 
Ymmärrän nyt, että kaikki mahdollinen aika kannattaa käyttää näyttelijöiden kanssa, 
vaikka vain rupattelemiseen. Jännittynyt oli myös lapsinäyttelijämme James Hegarty, 
joka luki jatkuvasti käsikirjoitusta älypuhelimeltaan. Yritin kovasti saada häntä keskit-
tymään hetkeen, pois dialogia tankkaamasta, ja kun alkujännityksen lauettua elokuvan-




Merkittävin apu ohjaustyössä oli kuitenkin se, että näyttelijäni olivat todellisuudessakin 
isä ja poika. Tämä helpotti kovasti Jamesin jännitystä. Annoin heille ohjeita usein sa-
manaikaisesti, kun huomasin hänen jännittävän keskustelemista kanssani enemmän yk-
sinään. Jossakin vaiheessa James alkoi hieman kiukutella isälleen, ja tässä kohdassa 
tuntemattoman aikuisen roolistani oli hyötyä: hän ei uskaltanut kiukutella minulle. Kun 
sitten kuvausten eteneminen ja useat toistot tulivat hänelle tutuksi ja tylsäksi, hän samal-
la rentoutui. Yritin mahdollisuuksieni mukaan hyödyntää kuvausten aikana hänen kul-
loistakin olotilaansa – ärsyyntynyttä, jännittynyttä, tylsistynyttä – enkä antanut hänelle 
juurikaan muita kuin pieniä toiminnallisia ohjeita. Repliikit hän muisti rentouduttuaan 
erinomaisesti. He toimivat näytellessään myös hyvin yhdessä, ja huomasin kuvausten 
edetessä heidän yhteistyönsä kehittyvän.  
 
James nauroi ja vitsaili etenkin toisena kuvauspäivänä kuvien välissä paljon, mutta iloi-
sen tunnelman saaminen itse elokuvaan tuntui hankalalta. Kuvaajani oli testaamassa 
elokuvan loppukuvaa jo paikallaan auton etupenkillä, joten pyysin Jamesin testiksi is-
tumaan takapenkille. Kun aloin jutustelemaan hänen kanssaan jostakin muusta kuin 
kuvauksista, hän alkoi spontaanisti pelleillä omenoiden kanssa, ja vinkkasin kuvaajaa 
pistämään kameran käyntiin. Saimme hetken taltioitua, ja elokuvan loppukuvassa onkin 
nähtävissä, kuinka James kuvan alussa kääntää päänsä minua kohti. En usko, että oli-
simme saaneet samanlaista vapautunutta vaikutelmaa, mikäli olisin yrittänyt ohjata 
Jamesia suoraan tähän toimintaan.  
 
Jamesin isän, Sean Hegartyn, työskentely oli hyvin luontevaa, vaikka hän ei ollut kos-
kaan aiemmin näytellyt. Hänen stand up -koomikon uransa tekee hänestä kuitenkin 
ammattiesiintyjän, mikä näkyi rentoutena kuvaustilanteessa. Yritin tukea tämänkaltaista 
rentoutta käyttäytymällä mahdollisimman normaalisti heille molemmille uudessa ja ou-
dossa tilanteessa siitä huolimatta, että itseäni jännitti työskennellä eri kielellä, tuntemat-
tomien ihmisten kanssa ja kokemattomana ohjaajana. Jouduin myös niputtamaan len-
nosta paljon kuvia yhteen sääolosuhteiden ja aikataulun vuoksi ja heittämään kuvalista-
ni melkein kokonaan menemään. Tuntui, että käsikirjoitusanalyysi auttoi myös tällaisen 
äkillisen teknisen seikan toteuttamisessa, sillä sen lisäksi että tiesin mikä kohtauksissa 
oli tärkeintä, se antoi myös eräänlaisen kannustuksen siihen, että aivoni todellakin pys-




Molempien elokuvien ohjaaminen olisi varmasti ollut todella erilaista ilman käsikirjoi-
tusanalyysin tekemistä. Vaikka en osannut itse kuvaustilanteessa juurikaan käyttää sen 
tarjoamia mielikuvia tai muutella löytämiäni vaihtoehtoja, se antoi työskentelyyn paljon 
varmuutta. Käsikirjoitusanalyysin ansiosta minulle ei tullut hetkeä, jolloin olisin kadot-
tanut uskoni käsikirjoituksen maailmaan tai jolloin en olisi tiennyt, mihin suuntaan mi-
nun täytyisi työlläni pyrkiä.  
 
Kuten sanottua, ei ole yhtä ja oikeaa tapaa analysoida käsikirjoitusta ja luoda siihen 
henkilökohtaista suhdetta. Kunhan tuomitsemisen, stereotypiat ja ennakkoasenteet jättää 
sikseen, on utelias ja käyttää mielikuvitustaan, jokainen ohjaaja voi työstää käsikirjoi-







En ole elokuvien tai niiden tekemisen suhteen erityisen analyyttinen ihminen. Omaa 
tekemistäni on ohjannut lähinnä intuitio, jonka tämän työn myötä ymmärrän juontuvan 
juuri niistä omakohtaisista kokemuksista, joita käyttää ohjauksessa tietämättään apu-
naan. Sitähän intuitio tarkoittaa arkielämässäkin – voimakas intuition tunne heijastelee 
aikaisempia kokemuksia nykyhetkeen, meidän tätä kuitenkaan tiedostamatta.  
 
Kuitenkin tietoinen omakohtaisten kokemusten heijasteleminen käsikirjoitukseen voi 
avata vielä enemmän reittejä kuljettavaksi, sillä ne tarjoavat vaihtoehtoja, joita voi tie-
toisesti puntaroida tai kokeilla itse kuvaustilanteessa. Tällainen toiminta myös herättelee 
luovaa ajattelua ja mielikuvitusta. Se kuitenkin vaatii harjoittelua ja kärsivällisyyttä. On 
paljon helpompaa katsoa taaksepäin, ymmärtää omia valintojaan ja ideoitaan jälkikäteen 
kirkkaammin kuin käyttää aikaa ennakkosuunnittelemiseen. Todellinen haaste onkin siis 
oppia näkemään oma suhteensa tuleviin ohjaustöihin järjestelmällisemmin ja selkeäm-
min jo aivan työn alkuvaiheessa. On myös totuttava siihen, että kun elokuvan tekee sil-
loisen tietämyksensä puitteissa, myöhemmin huomaa näkevänsä asiat taas uudesta kul-
masta. Tätä helpottamaan kannattaa varmaankin tehdä Westonin kuvaamaa ulkoista 
tutkimusta, ja myöskin valjastaa avukseen muiden ihmisten kokemuksia. 
 
Uskon, että ainakin taustatarinan luomisen ja erilaisten vaihtoehtojen miettiminen on 
tullut työskentelytapaani jäädäkseen. Aion tulevaisuudessa myöskin keskittyä enemmän 
näyttelijöihin ja heidän taustatarinoihinsa, kokemuksiinsa ja tunteisiinsa tutustumiseen, 
niin hyvin kuin se on mahdollista. Näin olisi varmasti helpompi toimia kuvaustilantees-
sa ja jakaa ajatuksia käsikirjoituksesta. Aion myös kokeilla rohkeammin erilaisia vaih-
toehtoja, vaikkapa kesken kohtauksen kuvaamisen, ja keksiä mielenkiintoa kirvoittavia 
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Liite 2. Elokuvan Pintaan käsikirjoitus. 
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